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MUZYKA W LICEACH PEDAGOGICZNYCH 


Drugi rok nauki w liceach pedagogicznych dobiega końca i każe wysnuwać 
qaM, nauczycielom muzyki w liceach, bardzo smutne wnioski na przyszłość. Przeko- 
Anujemy się z przerażeniem, że tylko przy najdalej posuniętej pobłażliwości, przy- 

mykaniu oczu na braki, uda się nam skompletować zespół uczniów, obierających 
śpiew jako przedmiot specjalizacji. 

Ten stan rzeczy grozi najsmutniejszymi konsekwencjami na przyszłość, Wiemy 
z praktyki, że pedagogia mało wypuszczają kandydatów mogących wziąć na siebie 
trud nauczania muzyki, co jest rzeczą zrozumiałą wobec skróconych studiów, braku 
należytego opanowania jakiegoś instrumentu muzycznego, który trudno należycie 
poznać w ciągu dwóch lat, przy stosunkowo posuniętym wieku uczniów. Wyda- 
wało się, że na tym polu będą przodować wychowankowie Liceów Pedagogicznych, 
gdyż młodsi, karniejsi, skupieni w internatach, łatwiej znajdą warunki, czas i zapał 
do systematycznego ćwiczenia, potrzebnego do zdobycia odpowiedniej techniki w grze 
na instrumencie. Niestety, nie ziściły się te przewidywania. 

Młodzież zapisuje się zrazu gremialnie na nadobowiązkową naukę gry. Pręd- 
ko jednak opadają jej skrzydła — i nie ma w tym nic dziwnego. Sześć godzin dzien- 
nie nauki, hufiec, gry i zabawy, wycieczki dla badania środowiska i trzygodzinne 
przymusowe odrabianie lekcji w internatach, czyni przeciętnie 10, a nawet więcej 
godzin pracy umysłowej dziennie. A gdzież imprezy szkolne, prace w organizacjach 
i kółkach szkolnych, do których młodzież lgnie z powołania, lub chęci przypodo- 
bania się czuwającemu nad organizacją nauczycielowi? To ponad siły młodzieńcze! 
Przecież dorosły pracownik umysłowy nie ma obowiązku pracować ponad siedem 
godzin i to bez nieustannej a czujnej kontroli. Jakiegoż wulkanu entuzjazmu i ta- 
lentu trzeba by na to, aby w tych warunkach znaleźć godzinę dziennie czasu, ko- 
nieczną na ćwiczenie gry instrumentalnej? A statut Liceum Pedagogicznego pozwa- 
la obrać na trzecim roku nauki śpiew tylko tym uczniom, którzy wykażą się przy- 
najmniej dobrym postępem w grze instrumentalnej. Ilu z naszych uczniów gra 
po tych dwóch latach nauki tak, aby im można było dać spokojnie stopień dobry? 
Czy będą oni stanowili choćby trzecią część klasy? Zdaje się, że jeżeli się dociągnie 
do takiego stosunku, to tylko przy bardzo wielkim stopniu ustępliwości i wyrozu- 
miałości. A odbije się to niewątpliwie ujemnie na młodym narybku nauczycieli, 
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którzy przystąpią do pracy bez należytego przygotowania i z przekonaniem, że 
jakoś to będzie, jak było dotychczas. 

Do liceów przychodzą uczniowie — zupełni analfabeci muzyczni. Uczniowie ci 
albo zupełnie się muzyki w gimnazjum nie uczyli (gdyż to przedmiot nadobowiąz- 
kowy) i zapomnieli zupełnie to, czego ich w szkole powszechnej uczono, albo też 
często i w szkole powszechnej zużywali godziny śpiewu na „,pożyteczniejszą” naukę 
polskiego, rachunków czy przyrody. W tej sytuacji musi nauczyciel przetobić ma- 
teriał szkoły powszechnej, na który jest poświęcony w ciągu 7 lat nauki czas około 
400 godzin lekcyjnych w ciągu dwóch lat nauki licealnej, tj. 200 godzin lekcyjnych. 

Ogrom pracy przewyższa pracę nad wszystkimi innymi przedmiotami nauczania 
w liceum, posiadającymi solidną podbudowę w gimnazjum, lub korzystającymi 
z przedmiotów pokrewnych. Te inne przedmioty, nabrawszy większego ciężaru ga- 
tunkowego w czasie studiów w szkole o typowo barbarzyńskiej strukturze kultural- 
nej (brak pierwiastków emocjonalnych kształtujących dusze młodzieży, zaniedbuja- 
cej sztukę w jakimkolwiek przejawie i formie), nie tylko absorbują nadmiernie umysł 
młodzieży, Ponadto nauczyciele utożsamiając zasadę samodzielności ucznia z zada- 
waniem do domu obciążają go nadmiernie. Wymaga się od ucznia referatów, badań 
mniej lub więcej naukowych, a to wszystko jest dokonywane nie na lekcjach, ale 
poza godzinami szkolnymi w internatach, często poza godzinami odrabiania lekcji. 

Skarżono się podobno na nadmiar muzyki w liceach pedagogicznych w czasie 
kursu ogrodniczego. Ktoś z „Władz” pocieszał przyrodników, utrzymując że z liceum 
pedagogicznego nie można robić konserwatorium. Słusznie, bo w liceum istnieją 
warunki zmuszające młodzież do większego wysiłku nad umuzykalnieniem niż 
w konserwatorium, skupiającym młodzież wybitnie uzdolnioną i rozmiłowaną mu- 
zycznie, uprawiającą zazwyczaj muzykę od najmłodszych lat, a mającą na celu upra- 
wianie muzyki dla sztuki samej. 

Poprawę istniejącego stanu rzeczy można by uzyskać tylko drogą pewnych re- 
form, i dlatego my, nauczyciele muzyki, żądamy: 

1) Egzaminu z muzyki i śpiewu do pierwszej klasy licealnej z zakresu mate- 
riału nauczania tego przedmiotu, jako przedmiotu nadobowiązkowego w gim- 
nazjum ogólnokształcącym. 

2) Obowiązkowej nauki gry instrumentalnej w liceum (kosztem np. matema- 
tyki i historii). 

3) Zwiększenia liczby godzin śpiewu na trzecim roku nauczania do liczby trzech 
i zrównania go pod tym względem z rysunkami i zajęciami praktycznymi. 

4) Opracowania wzoru regulaminu dla internatów przy liceach pedagogicznych 
uwzględniających 1 godzinę dziennie na ćwiczenia w grze instrumentalnej. 

Ciężkie są nasze warunki pracy szczególnie dłatego, że inteligencja nasza posiada 
kulturę wybitnie barbarzyńską, której wykładnikiem jest, jak wspomniano już wyżej, 
szkoła średnia ogólnokształcąca. Ale my wiemy dobrze, że pieśń, muzyka narodowa 
jest obok mowy najcenniejszym skarbem odrębności narodowej. Ze ta pieśń często 
przewyższa siłą ekspresji mowę, czy to w chwili największego wzruszenia, czy w chwi- 
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li zbiorowego deklarowania woli, uczuć czy myśli. Dzisiaj, w czasach szczególnie 
ważnych, kiedy na szali dziejów ważą się losy narodów świata, świadomi roli pieśni 
w dorobku kultury narodowej, musimy wykazywać w wychowaniu barbarzyństwo, 
bez względu na to, z której idzie strony. 
Wiemy o tym, że pieśń polska, zarówno jak ziemia, mowa i wiele, wiele innych 
rzeczy składa się na to, co obejmujemy jednym wielkim słowem: Ojczyzna. 
Jan Czarny 


PIERWSZY ROK NAUCZANIA MUZYKI 
W GIMNAZJUM OGÓLNOKSZTAŁCĄCYM 


Dla uczniów rozpoczynających naukę gry na skrzypcach obowiązujący obecnie 
program przeznacza 2 godziny tygodniowo. Nauka odbywa się zespołowo, a maksy- 
malną liczbę uczniów w zespole ustalono na 30. Jeśli uwzględnimy, że skrzypce — 
szczególnie w początkowym stadium nauki — wymagają przede wszystkim indy- 
widualnego traktowania, natomiast zespołowe nauczanie stwarza duże trudności 
zarówno dla nauczyciela jak i ucznia, to zrozumiemy, jakie odpowiedzialne i zara- 
zem olbrzymie zadanie czeka nauczyciela. 

Zdajemy sobie sprawę, że tylko mocne podstawy gry skrzypcowej zadecydują 
o dalszych postępach ucznia i że tylko łatwa i celowa metoda zapewni dodatnie 
wyniki nauki, na które nie tylko uczeń, ale również dom i szkoła czekają. 

W niniejszym artykule pragnę omówić metodę, którą wypróbowałem w ciągu 
3 lat, tj. od września 1936 r. w klasach I. O wynikach pracy ucznia obok wspom- 
nianych już momentów i obok wrodzonych zdolności, zadecydują przede wszystkim 
własne wysiłki ucznia, one zaś uwarunkowane są stopniem zainteresowania się 
przedmiotem. Zainteresowanie to wzbudzimy, jeśli lekcje gry skrzypcowej będą 
w zgodzie z upodobaniami ucznia. Rozumiem to w ten sposób, że należy ucznia 
jak najprędzej doprowadzić do umiejętności wykonania kilku łatwych utworów 
muzycznych. Według „Wyników nauczania” będą to jednogłosowe utwory tzn. 
pieśni i tańce ludowe. Jakkolwiek nauka gry skrzypcowej wiąże się z ćwiczeniami 
technicznymi, to jednak uczeń z łatwością przyswoi sobie elementy techniki skrzyp- 
cowej, jeśli niemal wyłącznym materiałem ćwiczebnym będzie pieśń rodzima, oczy- 
wiście odpowiednio dobrana i usystematyzowana według stopnia trudności 1). 

W ,Uwagach do programu” czytamy, że „Głównym materiałem ćwiczebnym 
na lekcjach skrzypiec winny być utwory, wzbudzające zainteresowanie i zachęcające 
do gry na skrzypcach”. Otóż pieśń nie będzie dla ucznia materiałem obcym — ab- 
strakcyjnym, ponieważ istnieje w nim już jako ściśle określona treść świadomości 
muzycznej. 

Powstaje teraz pytanie, od której gamy rozpocząć naukę gry na skrzypcach? 
Odpowiedź jest prosta — tylko od gamy majorowej, zaczynającej sig od pustej 
struny. Najmniej odpowiednia gama byłaby gama C-dur, gdyż 1) różne jest roz- 
mieszczenie palców na poszczególnych strunach (kwinta zmniejszona h-f na 
AE oraz GD), 2) czyste (pod wzgl. intonacyjnym) odszukanie toniki ct lub c2 


1) Dodam jeszcze, że pieśń i wówczas, gdy chodzi o zrealizowanie prymitywnych proble 
mów technicznych, zupełnie dobrze zastąpić może nudne ćwiczenie, pozbawione najczęściej 
śladów piękna muzycznego. 
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jest dla ucznia rzeczą zbyt trudną w pierwszym stadium nauki, a wykonywanie 
niemelodyjnych ćwiczeń w skali bardzo ograniczonej w oderwaniu od toniki na jed- 
nej, a później na pozostałych strunach, byłoby sprzeczne z wyraźnie istniejącym 
już u ucznia poczuciem tonalnym. Ponieważ żadna z pustych strun nie reprezentuje 
T w C-dur, a wyczucie gamy majorowej w oparciu o I stopień jest już rzeczą skry- 
stalizowaną u ucznia, punktem wyjścia może być tylko gama majorowa, rozpoczy- 
nająca się od pustej struny. Wybrałem zdecydowanie gamę D-dur z następujących 
powodów: 1) jednakowy układ półtonów w obu tetrachordach ułatwia odpowied- 
nie rozmieszczenie palców (na każdą strunę przypada jeden tetrachord), 


4 A 

V 
2) brzmienie pustej struny D ułatwia słuchową kontrolę właściwej intonacji, 
3) płaszczyzna, którą wyznaczają struny D i A jest najodpowiedniejsza dla układu 
lewej ręki i dla prawidłowego prowadzenia smyczka, 4) jednooktawowa gama 
dl-d2 pokrywa sig ze skalą głosową ucznia, co zezwala na odpowiednie wykorzy- 
stanie głosu ucznia. 

Na opracowanie gamy i tonacji D-dur oraz odpowiedniej ilości piosenek, po- 
czątkowo w skali jednej oktawy, potem decymy (fis?) bez użycia dźwięku prowa: 
dzącego cis w oktawie razkreślnej, przeznaczam pierwsze trzy miesiące roku szkol- 
nego. W tym czasie uczeń przyswaja sobie zasadniczą technikę prowadzenia smycz- 
ka, a więc: ruchy całym smyczkiem, dolną i górną połową smyczka, legato po dwie 
nuty oraz następujące wartości rytmiczne nut: cala, półnuta, ćwierciowa, ósemka. 
Zmniejszoną kwintę uczeń poznaje dopiero w tonacji g dur (fis-c2). I w tej gamie 
spotykamy jednakowe układy półtonów o identycznym palcowaniu na GD oraz AE. 


psi 


ge 


Tu obok trudniejszych pieśni o bardziej skomplikowanej już rytmice, daję ćwiczenia 
i tańce w skali między najniższym dźwiękiem skrzypiec i najwyższym w pozycji 
pierwszej. Obok pieśni majorowych, opracowuję również kilka pieśni w tonacji 
minorowej równoległej (e). Jest to również właściwy moment wprowadzenia 
dwugłosowej gry (duety lub pieśni) oraz zaprawianie do trudniejszych sposobów 
smyczkowania (legato po 3 i 4 dźw., detachć i staccato). Pozostałe miesiące, tj. od 
kwietnia do końca roku szkolnego przeznaczam na opracowanie dalszych tonacji 
w kolejności C, F i B-dur. Jest rzeczą ważną, aby przez cały czas trwania nauki 
powtarzano ćwiczenia w opracowanych już poprzednio tonacjach. W tym okresie 
zaznajamiam również uczniów z budową zdania muzycznego (motyw, poprzednik 
i następnik) i okresem. Opracowanie tonacji do 4 znaków przykluczowych włącznie 
(tzn. AE i Es As) przenoszę na następny rok nauki. Br. Getlert 
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STOPNIE TRUDNOŚCI WOKALNYCH 
Z UWZGLĘDNIENIEM SKALI GŁOSOWEJ 
W POSZCZEGÓLNYCH KLASACH 


Rozśpiewać szkoły, rozśpiewać młodzież szkolną — to hasła nowego programu. 
Chcąc jednak zrealizować te hasła według wymagań programu do słowa ,,roz$pie- 
wać” należy dodać bardzo ważne a tak mało doceniane dotychczas słowo: ,,mu- 
zycznie” rozśpiewać. Muzyczne rozśpiewanie musi iść przede wszystkim w tym kie- 
runku, by dobierać piosenki dla dzieci nie tylko pod względem treści, trudności 
interwalowo-rytmicznych i zainteresowań, ale też pod względem trudności wokal- 
nych z uwzględnieniem, respektowaniem i pielęgnowaniem skali głosowej w po- 
szczególnych klasach. Pieśni źle wybrane, o nieodpowiedniej skali głosowej (za 
wysokiej lub za niskiej do poszczególnych klas), powodują często zniechęcenie 
dzieci do śpiewu, bo muszą nieraz z wielkim albo nawet nadludzkim wysiłkiem 
wydobywać z siebie tony (stąd też i krzyk, który tak często ma miejsce na lekcjach 
śpiewu), a jeśli śpiew jest tak przez kilka lac prowadzony dzieci wychodzą ze szko- 
ły z wadą głosową. Tak częste narzekania „specjalistów”, uczących w klasach star- 
szych, że młodzież posiada zbyt szczupłą skalę głosową, że brak odpowiednio wyso- 
kich sopranów i niskich altów, jest również przyczyną lekceważenia obowiązującej 
skali głosowej. Dopiero przemyślany wybór pieśni może osiągnąć wytknięty cel, 
muzyczne rozśpiewanie wtedy dopiero nastąpi, kiedy każda nowa pieśń będzie 
dziecko i jego głos kształcić, skalę głosową stopniowo i umiejętnie rozszerzać, zdo- 
bywać tony w dół i w górę ponad przeciętną skalę głosową. W szkołach muzycz- 
nych i w konserwatoriach w sposób nadzwyczaj ostrożny i systematyczny nauczy- 
ciel przy pomocy ćwiczeń głosowych i wokaliz często nawet z każdym uczniem 
osobno wyrabia, urabia głos przyszłego śpiewaka, który im większą, obszerniejszą 
posiada skalę głosową, tym bardziej uchodzi za wielkiego i cenionego w świecie 
muzycznym śpiewaka. Ćwiczenia głosowe wyżej wspomniane, w szkole powszech- 
nej, a zwłaszcza w niższych klasach, w myśl zaleceń programu zastąpić muszą bez- 
względnie dobrze dobrane piosenki. 

Powszechnie przyjęta skala głosu dziecięcego ustalona przez znanego fizjologa 
Nadolecznego (zobacz w podręczniku Mayznera: „Jak realizować program śpie- 
wu”, cz. II) od urodzenia do piętnastego roku życia przedstawia się następująco: 
do pierwszego roku dźwięki oparte o ton ,,1a1”, od roku do dwóch lat ,,fal—la1l”, 
od trzech do czterech lat ,rel-—la1” od czterech do pięciu „rel—sit bem.” i tak 
stopniowo, powoli dochodzą dziewczynki w piętnastym roku życia od „si? (niskie- 
go) do „fa2”, a chłopcy od ,„la” lub „si” (niskiego) do ,,mi2”. Z tego wynika 
mniej więcej, że dzieci w przedszkolu powinny śpiewać piosenki w następujących 
etapach: 1) w- obrębie kwarty, 2) kwinty, 3) seksty, a najstarsze nawet do septimy 
włącznie. Toteż trudność w wyborze piosenek dla przedszkola pod tym względem 
jest dość duża, bo ze znajdujących się w księgarniach śpiewników dla przedszkola, 
rzadko które posiadają odpowiednio skompletowany materiał pieśniarski. Najczę- 
ściej udaje się wyłowić z każdego śpiewnika zaledwie po kilka pieśni odpowiednich. 

W klasie pierwszej szkoły powszechnej zjawiają się takie dzieci, które 
już skończyły przedszkole, ale większość dzieci takich, które do przedszkola nie 
chodziły. Wobec tego ustalono w programie przeciętną skalę dla klasy pierwszej 
na pierwsze tygodnie nauczania śpiewu w obrębie seksty od ,,re” do „si”. Zda- 
rza się nieraz, że nie wszystkie dzieci mogą pełnym głosem śpiewać w tej przestrze- 
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ni tonów. Dla niektórych bywa ,,re” za niskie, dla niektórych ,,si” za wysokie. 
Dlatego program w uwagach zaleca w pierwszej i nawet w drugiej klasie śpiew 
lekki, nie mocny, by wszystkie dzieci bez wysiłku i bez szkody dła swego głosu 
mogły pieśni w tej skali zaśpiewać. 

Wybór pieśni w wyżej podanej skali nie jest łatwy, dlatego że na ogół nawet 
w zatwierdzonych śpiewnikach mało takich pieśni się znajduje. 

Pieśni w tej skali znaleźć można w śpiewniku Mayznera (Kotek, Piec). 

Po pewnym czasie sięgamy z klasą po wyższy dźwięk: górne „do”. Również 
i takich pieśni znaleźć można niewiele. Wiadomym jednak jest, że w obrębie seksty 
i septimy dzieci przeważnie długo śpiewać nie będą. W skali tej podaję pieśni 
Gnusowej: Zabawa w piłkę, Kierzoneczka śpiewa, Leci, leci. 

Następnie przechodzimy z klasą pierwszą do wysokiego ,,re”. Takich pieśni 
w obrębie oktawy jest w śpiewnikach trochę większa ilość, np. Mayznera: Deszcz, 
Teczka Zosi, Szewc; Noskowskiego: W polu, Rączki, Kotka sierotka; Meyerhol- 
da: Trzmiel. 

Po osiągnięciu już pełnej oktawy, w której śpiewać będziemy przez dłuższy 
czas, idziemy następnie w kierunku niższych tonów, rozszerzamy skalę dziecka do 
niskiego „do”. Niskim „do'” raczymy dzieci dopiero w ostatnich miesiącach nauki, 
bo często, zwłaszcza dziewczynki, nawet w drugiej klasie nie mogą jeszcze zaśpie- 
wać pełnym głosem niskiego „do”. Wybór takich pieśni nie przedstawia zupełnie 
trudności. W tej skali mamy np. pieśni Mayznera: Koniki, Sanki (poza 2/4 można 
śpiewać też pieśni w innych taktach), Kolęda; Kazury: Marsz, Rączki, Auto (prze- 
transponować o ton niżej). 

Żuk opanowaną i zdobytą skalą głosową przechodzą dzieci do klasy drugiej, 
w x przez cały rok będziemy śpiewali w tej samej skali, tzn. od ,do1” do gór- 
nego „te”. W pieśniach możemy uwzględniać wszystkie tonacje, byleby nie prze- 
kraczać obowiazujace skali, a więc w przerabianym obrębie tonów może się znaj- 
dować „fis”, ,as” lub „cis” itp. Przy omawianiu trudności w doborze materiału 
dla kłasy AAA podałem po kilka pieśni, w których przerabiana skala mieścić 
się będzie, z mocnym zastrzeżeniem, że nie w każdej pieśni musi się znajdować 
koniecznie pełna skala głosowa, zwłaszcza, iż zbyt częste śpiewanie pieśni w pełnej 
skali byłoby dla dzieci bezwzględnie za nużące. A więc jeśli będzie chodziło o wy- 
sokie tony, to nie musi w pieśni znajdować się najniższy lub odwrotnie. Najważ- 
niejszym jest to, by „nowe dźwięki”, zwłaszcza górne, atakować bardzo lekko 
i ostrożnie, i raczej w pochodzie diatonicznym (gamowłaściwym). Resztę pieśni 
w związku z rozwojem skali dziecięcej wraz z wyżej podanymi znaleźć będzie moż- 
na w tabelce na końcu artykułu. Uwzględniono tam poza kompozytorem i tytułem 
pieśni tytuł i stronicę odnośnego śpiewnika oraz skalę głosową wraz ze szczegółami. 

Ze sztandarowych pieśni obowiązuje w drugiej klasie „Boże coś Polskę”. To- 
nacja Es-dur, podana przez Dziennik Urzędowy Min. W. R. i O. P. dla drugiej 
klasy (wyjątkowo), jest za wysoka — należy ją obniżyć do tonacji D-dur. 

Hymn Państwowy może być śpiewany w drugiej klasie, ale też koniecznie niżej 
(nie w F-dur): w tonacji D-dur. 

W klasie pierwszej i drugiej szkół drugiego i pierwszego stopnia obowiązuje 
ta sama skala głosowa, która już od pierwszych dni nauczania (również przy po- 
mocy pieśni) musi być umiejętnie i stopniowo rozszerzana. 

Skala głosowa klasy trzeciej dochodzi od niskiego „do” do górnego „mi”. Pie- 
śni o przestrzeni tych tonów jest największa ilość. Podaję dla przykładu pieśni 
Kazury: A jak ja dorosnę, Pierwszy kwiat, Żuczek; Noskowskiego: Powitanie wio- 
senki, Wianki; Mayznera: Idzie niebo ciemną nocą, Kotki; Swatonia: Kózka. 
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W szkołach niżej zorganizowanych klasa trzecia ma przewidzianą tę samą skalę 
co w szkoła III stopnia. 

Obowiązujący w trzeciej klasie Hymn Państwowy powinno się śpiewać w to- 
nacji Es-dur i tak przeważnie w wyższych klasach. 

W klasie czwartej skala głosowa ze względu na rozpoczęcie śpiewu dwugłoso- 
wego dochodzi w górze do „fa” dwukreślnego, a w dole do ,,si” jednokreślnego. 
Często błądzimy, kiedy uważamy, że każde dziecko musi opanować tę skalę i dła 
osiągnięcia tejże podajemy (trzygłosowy) kanon, np. Mozarta „Cicho w koło”, 
gdzie skala rozciąga się od niskiego „si bem.” do górnego „fa”. Mocno podkre- 
ślam, że absolutnie nie wszystkie dzieci obowiązuje ta skala, a zatem wspomniany 
kanon jest nieodpowiedni. Dołożyć musimy starań, by tylko w śpiewie dwugłoso- 
wym pierwszy głos dochodził czasami do górnego „fa”, a drugi do „si” niskiego. 
W śpiewie natomiast jednogłosowym skala wahać się będzie pomiędzy ,do1” 
i „miż”, 

W klasach łączonych (III z IV) szkół niżej zorganizowanych skala w jedno- 
głosowym śpiewie, jak w szkole III stopnia, a w dwugłosowym śpiewie od niskie- 
„go „si” tylko do górnego „mi”, z tego powodu, że w klasach łączonych głosem 
pierwszym powinna śpiewać trzecia klasa, dla której górne „fa” jest za wysokie. 

Odpowiednią i bardzo łatwą pieśnią do uzyskania w głosie drugim niskiego ,,si” 
jest pieśń ludowa z Jadowa w opracowaniu Maszyńskiego „Cicho konie”. Ponie- 
waż głos pierwszy dochodzi tylko do górnego ,,mi”, może ją w klasach łączonych 
śpiewać nawet trzecia klasa. Dla osiągnięcia natomiast górnego „fa? w pierwszym 
głosie podaję pieśń również w opracowaniu Maszyńskiego „Przed kuźnią”. 

Pieśni o skali głosów dzieci klasy czwartej jest pewna ilość w śpiewnikach, ale 
na ogół w praktyce okazuje się, że mały, wprost znikomy mamy wybór pieśni dwu- 
głosowych. Stąd to tak dużo śpiewników nie zatwierdzonych i o małej wartości 
znajduje się z konieczności w ręku nauczycielstwa. 

Marsz Pierwszej Btygady należy śpiewać w klasie czwartej (i przeważnie w na- 
stępnych) w tonacji G-minor wg Dziennika Urzędowego Min. W. R. i O. P. 

Dzieci z czwartej klasy bardziej uzdolnione muzycznie, a przede wszystkim 
o możliwie wyrobionej skali głosowej mogą wyjątkowo wejść w poczet chóru 
szkolnego. 

W klasie piątej dla podbudowy w przyszłości śpiewu trzyglosowego uwzględ- 
nić musimy w drugim głosie niskie ,,la”, którym radzę jednak w klasie piątej jesz- 
cze zbyt często nie szafować. Podaję odpowiednie pieśni dla opanowania niskiego 
„la? w drugim głosie, w harmonizacji Maszyńskiego: Wiosna (I. Dobrzyńskiego), 
Rolnik, Mały trębacz (Kruszewskiej), Kolęda („Niepojęte dary”). 

Nieodpowiednie byłyby kanony trzygłosowe z niskim ,,la”, ponieważ głos naj- 
wyzszy musiałby śpiewać w pewnym momencie nie w swojej skali, tak samo też 
głos najniższy. 

W klasach szkół niżej zorganizowanych również głos pierwszy dochodzi do 
górnego , fa”, a drugi do niskiego ,,la”. 

Od klasy piątej w górę dla emisji głosowej i techniki, a przez to samo dla 
udoskonalenia opanowanej skali dopuszczalne są od czasu do czasu ćwiczenia tzw. 
głosowe. 

W klasach VI i VII obowiązuje skala głosowa, jak w klasie piątej, z tym za- 
strzeżeniem, że znajdują się chłopcy mutanci, którzy poza brzydkim brzmieniem 
głosu nie potrafią nawet już gamy zaśpiewać, ewentualnie zaczną głosem dziecię- 
cym, a dźwięki mniej więcej od „la? w górę śpiewają o oktawę niżej. Takich ucz- 
niów nie może obowiązywać przepisowa skala. Na lekcjach śpiewają oni bardzo 
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lekko i niewiele, a nawet w wypadkach bardzo ostrej mutacji muszą chwilowo 
wstrzymać się od śpiewu, jednak na lekcjach są obecni i biorą żywszy udział w czę- 
ściach lekcji umuzykalniajacych. W dużej ilości szkół, zwłaszcza męskich, już 
w młodszych klasach ćwiczą nauczyciele tzw. falset (sztuczne wydobywanie głosu, 
imitujące głos kobiecy), ażeby w starszych kłasach mieć odpowiedni materiał 
głosowy. 

W klasach chłopięcych, gdzie jest większa ilość uczniów mutujących, należy 
śpiewać jednogłosowo z odpowiednim przetransponowaniem pieśni i obowiązują- 
cych hymnów. Skala w tym wypadku wahać się będzie od niskiego „la” do ,,sil”. 

W chórze, w skład którego wchodzą dzieci klasy V, VI i VII muzycznie uzdol- 
nione i wyrobione, śpiewa się w skali od „la” niskiego do „fa2”. Do pierwszego 
głosu będą należały dzieci, które śpiewają od „dot” lub „ret” do „fa2”. Przy od- 
powiednio umiejętnie prowadzonej pracy dochodzą w chórach głosy pierwsze — 
nawet chłopcy — do ,,la2” lub ,,si2 bem.”. Do drugiego głosu można wcielić dzie- 
ci, które śpiewają od „sił? do ,re2”. Do trzeciego głosu dzieci o skali głosowej 
od niskiego ,,la” do „do2”. Również w trzecim głosie, zwłaszcza z chłopcami, do- 
chodzi się w chórach do niskiego ,,sol” lub ,,fa”. 

Śpiew czterogłosowy nie ma przeważnie zastosowania w szkole powszechnej z po- 
wodu braku odpowiednio wysokich sopranów i niskich altów. 

W spiewnikach na chóry równe trzygłosowe przeważa skala od niskiego ,,la'” 
do „fa2”. W śpiewniku Hausmana „Nasz Świat” i w śpiewnikach Maszyńskiego 
mamy sporo pieśni w skali od „si” niskiego do ,mi2”. W skali od „la” niskiego 
do ,fa2” np. Maszyńskiego: Zima; Mayznera pieśni: Z piosenką. W przestrzeni 
od „as” niskiego w górę Maszyńskiego: Kalina, Mayznera: Rozmaryn. W skali 
od niskiego ,,sol” do ,,fa” Mayznera: Marszałku, Jesień (fa krzyżyk). 

Pieśni trzyglosowe, w których pierwszy głos dochodzi do ,,fis2”: Mayznera: 
Czemu nie orzesz, Od boru do boru; pieśni, w których pierwszy głos sięga ,,sol2” 
Mayznera: Hasło szkół powszechnych, Wianki. 

Pieśni, w których trzeci głos śpiewa niskie „fis” Mayznera: Czemu nie orzesz, 
Kołem, kołem (transpozycja 1/2 tonu wyżej). 

Przed umieszczeniem tabelki, z której przy pomocy pieśni wyłowionych z za- 
twierdzonych śpiewników będziemy mogli śledzić i przeprowadzać rozwój skali 
głosowej od klasy pierwszej do chóru włącznie, zaznaczyć muszę, że zdarzają się 
wypadki, iż dzieci z powodu chronicznej choroby krtani i gardła nie będą mogły 
ani śpiewać w przepisowej skali, ani rozwijać jej normalnie. Przeważnie takie 
dzieci jednak nie śpiewają i zwolnione są przez lekarzy szkolnych z lekcyj śpiewu. 
Dzieci natomiast o tępym słuchu muzycznym, które przeważnie śpiewają w obrębie 
zaledwie kilku niskich tonów lub na jednym tonie, wymagają specjalnej opieki 
i umiejętnego podchodzenia ze strony nauczyciela. Takie dzieci najczęściej obowią- 
zującej skali głosowej opanować nie są w stanie. 

J. Swatoñ 
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WYKŁAD HARMONII 
(d. c.) 
HARMONIA ROZLEGŁA. 


W/ akordach budowanych dotychczas obowiązywała nas zasada: sopraa, alt 
i tenor tak należało rozmieszczać na pięciolinii, ażeby żadnego już dźwięku danego 
akordu nie można było umieścić pomiędzy te głosy. Np. akord toniczny c-e-g 


w pozycji oktawy. Pomiędzy sopranem (e) i altem (g) jest tylko miejsce na dźwięki 
h i a. a te nie wchodzą w skład akordu c-e-g, natomiast na dźwięk należący do 
akordu (c, e lub g) miejsca nie ma. Tak samo pomiędzy altem (g) i tenorem (e), 
jest tylko miejsce na dźwięk f, który nic wspólnego z akordem c-e-g nie ma. 

Taki układ jak to mówiliśmy już w wykładzie I—nazywamy harmonią skupioną. 

Bywa jeszcze inny układ głosów. (Proszę odszukać drugi przykład w I „Wy- 
kładzie harmonii” str. 136, lit. a). Widzimy tu akord toniczny c-e-g, zbudowany 
tak, że pomiędzy sopranem (c) i altem (e) można jeszcze umieścić jeden z dźwię- 
ków akordu, tj. g, następnie pomiędzy altem (e) i tenorem (g) jest jeszcze miejsce 
na dźwięk c. 

Taki układ głosów, gdzie sopran i alt, alt i tenor oddalone są o kwintę lub 
sekstę, tak że pomiędzy te głosy da się umieścić jeden (a czasem dwa) jeszcze dźwięk 
danego akordu, nazywać będziemy harmonią rozległą. 


W przykładzie a i b mamy akord c-e-g w pozycji tercji, pierwszy w harmonii 
skupionej, drugi w rozległej. Głosy skrajne tj. bas i sopran pozostały bez zmiany, 
natomiast środkowe zostały przesunięte: alt c z pierwszego akordu do drugiego 
o kwartę niżej na g, zaś tenor g kwintę niżej na dźwięk c. Następny przykład okta- 
wy, alt g przeniesiono o tercję niżej na e, tenor e — o sektę niżej na g. 

Budując akord w harmonii rozległej, pamiętać należy zawsze o tym, że pomię- 
dzy sopranem i altem powinna być luka, w którą można by wstawić dźwięk znaj- 
dujący się w harmonii skupionej w alcie. Innymi słowy — alt z akordu w harmonii 
skupionej przenieść o oktawę niżej do tenoru, wówczas dźwięk tenorowy (z har- 
monii skupionej) pozostanie altem i otrzymamy akord w harmonii rozległej. 
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Zadanie: Zbudować kadencję doskonałą TSDT (I IV V I) we wszystkich tona- 
cjach i pozycjach w harmonii rozległej. (Zachowanie dźwięków wspól- 
nych obowiązuje jak w harmonii skupionej. 
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Proszę harmonizować niżej podany bas w harmonii skupionej, rozpoczynając 
pierwszy akord w pozycji kwinty, następne łączyć zachowując nuty wspólne. Pa- 
miętać o zasadzie łączenia S z D 
Ten sam bas proszę jeszcze raz przerobić tozpoczynając pierwszy akord w po- 
zycji oktawy, następnie w pozycji kwinty. 
To samo w harmonii rozległej. (Wypadnie na jednym basie 6 zadań). 


bar do 
bat móu 


Przystępując do harmonizacji basu proszę podpisać pod nim przede wszystkim 
funkcje, następnie pomyśleć jakie dźwięki wchodzą w skład budowanego akordu 
i wypisać sopran zachowując oznaczoną pozycję, później alt i tenor. Następny akord 
budować w ten sam sposób, lecz zamiast sopranu należy wpierw napisać nutę wspól- 
ną (połączyć łukiem) pozostawiając ją w tym samym głosie. Później pozostałe dwa 
głosy. Nad każdym akordem proszę pisać pozycje. Jeśli nuta wspólna wypadnie 
w sopranie, pozostaną do wypełnienia alt i tenor. Jeśli nutą wspólną będą dźwięki 
w alcie, pozostanie do wypełnienia sopran i tenor. Jeśli nutę wspólną będzie miał 
głos tenorowy — do wypełnienia pozostanie alt, później sopran. Zrozumiałe jest, 
że przy zmianie w zadaniu pozycji pierwszego akordu linie melodyjne sopranu, 
altu i tenoru ulegać będą zmianom. 


HARMONIZACJA MELODII. 

Harmonizacja melodii polegać będzie na dobieraniu odpowiednich akordów do 
melodii '(sopranu) przeznaczonej do harmonizowania. 

W/eźmy na przykład dźwięk C jako początek melodii w tonacji C-dur — jakim 
akordem możemy go zharmonizować? 

Wchodzi on w skład dwóch znanych nam trójdźwięków — c-eg i f-a-c. Po- 
nieważ każde zadanie rozpoczynać i kończyć będziemy akordem tonicznym, więc 
i to C zharmonizujemy trójdźwiękiem tonicznym. Gdyby po pierwszym U wypadło 
w melodii jako następny dźwięk również C, wówczas harmonizować będziemy go. 
akordem subdominantowym (f-a-c). 
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Dla łatwiejszego orientowania się zrobimy sobie taki schemat: przejrzymy całą 
gamę wypisując akordy, w skład których wchodzą poszczególne dźwięki gamy. 
Dowiemy się wówczas, jakimi akordami każdy dźwięk można zharmonizować. Wie- 
my z I wykładu (str. 129), że „Każdy poszczególny dźwięk wchodzący w skład 
akordu może być składnikiem melodii” (dźwięku f nie możemy na przykład har- 


monizować akordem g-h-d, — ponieważ f nie jest nutą składową tego akordu). 
dźwięk C możemy hamonizować akordem c-e-g i f-a-c (T i S) 
» D ” » » g-h-d (D) 
» E ” ” » c-€-8 (T) 
CE E $ = f-a-c (S) 
AG A a A g-h-d i c-e-g (D i T) 
s A s; 5 5 f-a-c (S) 
HO, g-h-d (D) 


z powyższego wynika, że dźwięk C i G będziemy mogli harmonizować podwójnymi 
funkcjami, pozostałe pojedynczymi. 

Teraz już możemy przystąpić do harmonizacji melodii zachowując prawidła jak 
przy harmonizacji basu, a więc: przede wszystkim po upewnieniu się, jakim akor- 
dem dany dźwięk melodii możemy zharmonizować, podpisać funkcję (T, D czy S) 
i bas. Następnie wypisać głosy środkowe (alt i tenor), sopran już mamy (dana 
melodia). 

Zachowanie dźwięków wspólnych również obowiązuje. 

Przy pochodzie melodii na dźwięki należące do jednego akordu należy obydwie 
nuty harmonizować jedną funkcją (zmieniając oczywiście pozycję, którą określi 
dany sopran). Wówczas nut wspólnych zachowywać nie będziemy. Na przykład 
dany sporan 
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harmonizować będziemy go, jedną funkcją. zmieniając położenie akordu. Bas pozo- 


stanie na miejscu. Nie wolno dźwięku pierwszego (g) harmonizować toniką, a dru- 
giego (c) subdominantą. Na przykład: 
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Może być również i tak, że melodia w pochodzie swoim będzie miała trzy 
dźwięki wchodzące w skład jednego akordu. Wtedy również należy harmonizować 


jedną funkcję. 
| | 


dany sopran harmonizacja 


To samo tyczy się i dźwięków, które będziemy harmonizowali akordem domi- 
nantowym czy subdominantowym. 
= Jeśli dwa lub trzy dźwięki w meiodii powtarzają się, wówczas należy je harmo- 
nizować różnymi funkcjami na przemian. Np. dwa dźwięki C (jeden T drugi S lub 
odwrotnie) albo dwa dźwięki g (jeden D drugi T lub odwrotnie) — ponieważ 
dwa akordy jednej funkcji i w jednakowej pozycji następować po sobie nie mogą. 
Zasada łączenia S z D zawsze obowiązuje. Przy połączeniach akordów, gdzie nuty 
wspólne nie zostają zachowane, należy stosować ruch przeciwny (wszystkie głosy 
w ruchu przeciwnym do basu), pochód wszystkich głosów w jednym kierunku 
(łącznie z basem) jest nie wskazany. Pamiętać również należy, że po dominancie 
musi nastąpić tonika. Nie przekraczać skali głosów. 

Zadania: proszę harmonizować następujące soprany tylko w harmonii sku 

pionej. 

W/ pierwszym zadaniu dla ułatwienia harmonizacji podpisane są funkcje (przy 
harmonizacji podpisywać je należy pod basem), w następnych tylko przy trudniej. 
szych połączeniach, które należy zachować. Zadania nr nr 2 i 5 są w tonacji a-mol. 
Krzyżyki podpisane pod dźwiękami h odnoszą się do tercji dominanty — znaczy 
to, że akord dominantowy będzie miał tercję wielką e-gis. Zadanie nr 7 — dany 
bas, należy go zharmonizować uwzględniając pozycje podane nad niektórymi dźwię- 
kami (odnoszą się one do sopranu). Każdą nutę melodii i basu harmonizować 
jednym akordem. 

Pytania: 1) Jaka jest różnica pomiędzy harmonią skupioną a rozłegłą? 2) Na 
czym polega harmonizacja melodii? 3) Dlaczego dźwięku f nie możemy zharmo- 
nizować akordem g-h-d? 4) Jak należy przystępować do harmonizacji melodii, jak 
do basu? 5) Jakimi funkcjami należy harmonizować dwa, lub trzy dźwięki melodii, 
wchodzącej w skład jednego akordu? 6) O czym należy pamiętać przy budowie 
akordu w harmonii rozległej? 7) Jak należy harmonizować melodię, w które; dwa 
lub trzy dźwięki jednakowe, następują po sobie? 8) Jak należy łączyć akordy nie 
mające nut wspólnych ? 
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Uwaga. Zadania podane w niniejszym wykładzie obowiązani są opracować wszyscy 
słuchacze śpiewu W. K. N. dzieląc je na dwa przydziały: 
1) Kadencja doskonała (I IV V I — TSDT) we wszystkich tonacjach maj. 
i min. i we wszystkich pozycjach w harmonii rozległej, zrealizować bas 
podany jako zadanie w rozdziale , Harmonia rozległa”; zharmonizowanie 
melodii zad. nr 1 (termin 20.V 39 r.). 


2) Harmonizowanie melodii (zadania nr nr 2, 3, 4, 5 i 6 i basu nr 7 (termin 
20.VI 39 r.). 


Zadania po przerobieniu na piśmie dobrze jest przegrać na fortepianie 
(oczywiście kto może), a nawet rozwiązywać je wprost na instrumencie, 
(Ale przede wszystkim na piśmie). 
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XVII FESTIVAL MIĘDZYNARODOWEGO 
TOWARZYSTWA MUZYKI WSPÓŁCZESNEJ 


Festival Międzynarodowego Towarzystwa Muzyki Współczesnej, który się odbył 
w Warszawie i Krakowie w dniach od 14 do 21 kwietnia b. r., był 17 z rzędu. Mię- 
dzynarodowe Towarzystwo Muzyki Współczesnej rozpoczęło swą działalność w ro- 
ku 1922, a doroczne festivale międzynarodowe odbywały się kolejno w następują- 
cych miastach: Salzburg 1923, Praga i Salzburg 1924, Praga i Wenecja 1925, 
Zurich 1926, Frankfutt nad Menem 1927, Siena 1928, Genewa 1929, Liege 1930. 
Londyn i Oxford 1931, Wiedeń 1932, Amsterdam 1933, Florencja 1934, Praga 1935, 
Barcelona 1936, Paryż 1937 i Londyn 1938. 

Wyboru utworów na tegoroczny festival dokonało międzynarodowe jury, które 
zebrało się w Warszawie w grudniu 1938 r. Zakwalifikowane utwoty reprezentowa- 
ły następujące państwa: Anglia, Argentyna, Belgia, Czechosłowacja, Dania, Egipt, 
Francja, Hiszpania, Holandia, Italia, Japonia, Jugosławia, Polska, Szwajcaria 
i Szwecja. 

Całkowity program został zamknięty w ramy dwóch koncertów symfonicznych 
w Filharmonii Warszawskiej oraz trzech koncertów kameralnych: dwóch w sali 
Konserwatorium w Warszawie i jednego w sali Starego Teatru w Krakowie. 

Prócz koncertów festivalowych odbyły się jeszcze z okazji festivalu następujące 
koncerty i imprezy: koncert muzyki polskiej w Filharmonii Warszawskiej, w ra- 
mach którego zostały wykonane przez chór, solistów i orkiestrę — „Kantata Ro- 
mantyczna” Stanisława Wiechowicza, „Cantata ecclesiastica” Michała Kondrackiego 
i „Stabat Mater” Karola Szymanowskiego. W Krakowie — koncert dawnej muzyki 
polskiej oraz wieczór śpiewów i tańców ludowych. W Operze warszawskiej — 
przedstawienie baletowe, na które złożyły się: „Baśń Krakowska” Michała Kondrac- 
kiego, ,Harnasie” Karola Szymanowskiego i „Pieśń o Ziemi” Romana Palestra. 

Dobrze się stało, że Sekcja Polska M. T. M. W. doprowadziła do urządzenia 
festivalu w Polsce. Impreza ta, której organizacja stanęła na właściwym poziomie, 
miała stanowczo — prócz wszystkich innych plusów — ogromne znaczenie propa- 
gandowe. Znaczenie to staje się tym większe, gdy sobie uprzytomnimy wszystkie 
groźne chmury, wiszące właśnie w obecnej chwili nad całą Europą. Niestety, te 
właśnie okoliczności sprawiły, że nie wszyscy uczestnicy festivalu mogli przybyć do 
Warszawy, a zagraniczna frekwencja turystyczna też się mocno skurczyła. Mimo tych 
przykrych przeszkód cały festival odbył się i był imprezą bardzo udaną pod każdym 
względem. Wykonano prawie wszystwie utwory, zastępując w miarę możności miej- 
scowymi siłami tych wykonawców, którzy nie mogli przyjechać. Jedynie trzeci kon- 
cert kameralny musiał być odwołany ze względu na nieptzybycie Czechów, głównych 
wykonawców programu tego koncertu. Natomiast kilka pozostałych utworów z tego 
wieczoru włączono do programu koncertu krakowskiego, w którego ramach zostały 
wykonane. 

Jeśli chodzi o ogólne zdanie sobie sprawy z kierunków artystycznych, reprezen- 
teowanych na ostatnim festivalu, to należy stwierdzić wielką ich różnorodność, 

Muzyka nowoczesna jest trudna, jeśli chodzi o jej bezpośredni odbiór przez 
słuchacza, nawet gdy nim jest zawodowy muzyk, Wrażenia odniesione po pierw- 
szym wysłuchaniu jakiegoś utworu bywają często niemiarodajne. Często rzecz efek- 
towna i zdobywająca powodzenie publiczności okazuje się przy bliższym zbadaniu 
płytka i tania, a znów utwór z początku niezrozumiały i obcy, po drugim już prze- 
słuchaniu odsłania swoją wartość i właściwy smak. 

Przechodząc w wielkim skrócie przez program kolejnych koncertów notujemy 
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pobieżnie najciekawsze pozycje, a więc: z 1 koncertu symfonicznego — 5 utworów 
orkiestrowych Christiana Darntona (Anglia), muzyka barwna, żywa, pełna pomy- 
słów; ładnie brzmiącą „Legende Epique” M. Poot (Belgia) na fortepian z orkie- 
strą; poważną i nieco przewlekłą symfonię J. Riviera (Francja). Szczególnie intere- 
sującym punktem programu 1 koncertu kameralnego była msza na chór A capella 
Francis Poulenca, znakomitego kompozytora francuskiego. Jest ona pięknie napisana. 
na chór, zawiera dużo ślicznych momentów i odznacza się swoistym, pełnym uroku, 
stylem religijnym. Interesująca była „Kammerkantate” Conrada Becka (Szwajcaria) 
na sopran, flet, fortepian i orkiestrę smyczkową, odśpiewana znakomicie przez śpie- 
waczkę włoską, Ginevra Vivante. „Rengaines” Andre Souris (Belgia) na zespół in- 
strumentów dętych jest suitą z kilku króciutkich części, które stanowią rodzaj mu- 
zycznej karykatury zabarwionej dowcipem i sentymentem, Utwór ten, poprowadzony 
z wdziękiem przez kompozytora, miał ogromne powodzenie u publiczności. Ciekawe 
były etiudy na fortepian i orkiestrę Roberta de Roosa (Holandia), odegrane znako- 
micie przez p. Marcelle Meyer. Na krakowskim koncercie kameralnym świetną i bar- 
dzo poważną kompozycją był kwartet smyczkowy Henk Badingsa (Holandia), inte- 
resujące były też kwartety Elizabeth Lutyens (Anglia) i Kojiro Kobune (Japonia), 
oraz fuga na fortepian Piet Kettinga (Holandia). Na 2 koncercie symfonicznym 
przyjęto owacyjnie doskonałą Uwerturę Antoniego Szałowskiego, pełną życia, wdzię- 
ku i błyskotliwości i po mistrzowsku poprowadzoną przez Fitelberga. Doskonały 
dyrygent angielski Stanley Chapple poprowadził interesujące Etiudy Symfoniczne 
Alana Rawsthorne'a (Anglia). Grany był też nowy utwór Bolesława Woytowicza — 
Dwadzieścia wariacji w formie symfonii. 

Oto pobieżne zsumowanie wrażeń z koncertów festivalowych. Na koncercie 
muzyki polskiej została wykonana Cantata Ecclesiastica Michała Kondrackiego. Ta- 
lent Kondrackiego przejawił się tu w sposób bardzo dodatni, tworząc własny, piękny 
i skupiony styl religijny. 

W ogólnym bilansie wrażeń nasuwają się dwie uwagi: 1-o, mimo szeregu dzieł 
poważnych i interesujących nie można żadnego nazwać sensacyjnym czy rewelacyjnym 
i 2-0, w ogólnym wysokim poziomie utworów i wykonawców Polska stanęła bardzo 
wysoko przede wszystkim przez imponujące wykonanie. Wspaniale spisały się nasze 
orkiestty (filharmoniczna, radiowa, operowa), co podkreślali z entuzjazmem zagra- 
niczni dytygenci. Wspaniale brzmiała orkiestra radiowa, która w rękach Fitelberga 
stała się dziś naprawdę zespołem najwyższej klasy. Należy się też wielka pochwała 
zespołom kameralnym Polskiego Radia. Chór radiowy pod dyrekcją St. Nawrota 
brzmiał pięknie, a wykonanie trudnej mszy Poulenca było wzorowe. Ogromne uzna- 
nie należy się chórom Wielkopolskiego Związku Towarzystw Śpiewaczych i WAŁ. 
Raczkowskiemu, który je prowadził (pełne pietyzmu i uduchowienia wykonanie 
Stabat Mater Szymanowskiego), jak również słynnemu już dziś chórowi Archikatedry 
Poznańskiej pod dyr. ks. Gieburowskiego (koncert starej muzyki polskiej w kościele 
Mariackim w Krakowie). Imponująco wypadła sama liczba naszych dyrygentów, 
którzy stawali kolejno przy pulpicie kapelmistrzowskim, a wśród których byli za- 
równo znani już i sławni, jak i początkujący i utalentowani dyrygenci (Dołżycki, 
Fitelberg, ks, Gieburowski, Hardulak, Lewicki, Mierzejewski, Nawrot, Raczkowski, 
Wilczak). 

W ramach niniejszego sprawozdania nie ma już miejsca dla wymienienia i omó- 
wienia wszystkich pozostałych wykonawców, np. śpiewaków i innych. Nie omawia- 
my też wieczoru baletowego w Operze. 

W czasie festivalu odbyły się też narady delegatów M. T. M. W., w toku których 
ustalono, iż festival w roku 1940 odbędzie się w Budapeszcie. M. D. 
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WARSZAWA. 

Uczestnicy Festivalu Muzyki Współczesnej zaznajomili się z porankami szkol- 
nymi, organizowanymi przez Wydział Oświaty i Kultury Zarządu Miejskiego 
m. Warszawy. Obecni byli na poranku w Filharmonii, dnia 20 kwietnia Anglicy, 
Jugosłowianie i Hiszpanie. Na program poranku złożyły się utwory Moniuszki — 
Bajka, Modlitwa z Flisa, Serenada z Verbum Nobile, Mazur z Halki, pieśni kempo- 
zytorów polskich i ludowe. Wykonawcami byli: Orkiestra Filharmonii pod dyr. 
J. Ozimińskiego, A. Szlemińska, J. Lefeld, Chór Miejskich Kół Spiewaczych pod 
dyr. T. Czudowskiego i Chór Międzyszkolny pod dyr. T. Mayznera. Goście wyra- 
zili uznanie dla inicjatywy i wykonania przedsięwzięcia Samorządu Warszawy podję- 
tego na wielką skalę. Zarówno w Londynie, jak i w Lublanie (Jugosławia) kon- 
certy tego rodzaju odbywają się o wiele rzadziej (trzy razy do roku). Goście szcze- 
gólnie byli zainteresowani żywą reakcją i doskonałą orientacją dzieci w rozmowach, 
jakie z nimi prowadził objaśniający program T. Mayzner. 


PSZCZYNA. 

W dniu 21 stycznia 1939 roku odbyła się w Państwowym Gimnazjum w Pszczy- 
nie konferencja rejonowa nauczycieli muzyki w szkołach średnich województwa 
śląskiego zorganizowana przez Wydział Oświecenia Publicznego w Katowicach. 
Przewodniczył kierownik Ogniska metodycznego śpiewu i muzyki dla szkół śred- 
nich prof. Józef Powroźniak. Na program konferencji złożyły się: lekcja przykła- 
dowa z nauki gry na skrzypcach, którą przeprowadził prof. E. Gabzdyl, audycja 
muzyczna (temat: muzyka poważna i lekka) w wykonaniu pszczyńskiej orkiestry 
symfonicznej pod dyr. prof. E. Gabzdyla z prelekcją prof. A. Markiela, oraz odczyt 
prof. dr J. Reissa na temat metodyki prowadzenia audycji muzycznych w gimnazjum 
i liceum, po czym wybrano komisję mającą na celu dokonanie wyboru pieśni, które 
mają stanowić stały repertuar pieśniowy w szkołach średnich oraz omówiono sprawy 
organizacyjne Ogniska. 


CZĘSTOCHOWA 

Na terenie Częstochowy przy Z. N. P. bardzo czynna jest Sekcja Nauczycieli 
Śpiewu pod przewodnictwem p. Walentego Ziętala. 

Zapoczątkowano kurs śpiewu dla uczących w klasach od pierwszej do czwartej 
włącznie. W projekcie jest kurs wakacyjny, przygotowawczy do egzaminu na 
W.K.N 

Odbyły się audycje muzyczne dla dzieci VII klasy szk. powsz. zupełnie bezplat- 
mie w sali kina miejskiego: 14.XI — Grieg, 1.11 — Muzyka ludowa, 17.111 — 
Pieśni legionowo-żołnierskie. Wykonawcami byli: orkiestra symfoniczna pułku czę- 
stochowskiego pod batutą p. por. B. Drzewińskiego i chór międzyszkolny miasta 
Częstochowy (ponad 200 dzieci). Prelekcje prowadzili: p. por. Drzewiński i pp. 
Pietrzak. JS? 


REDAGUJE KOMITET 
REDAKTOR ODPOWIEDZIALNY: LUDWIK PAWŁOWSKI 


WYDAWCA W IMIENIU ZWIĄZKU NAUCZYCIELSTWA POLSKIEGO 
STANISŁAW KWIATKOWSKI 


REDAKCJA REKOPISOW NIE ZWRACA 
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Muzyka.T. Mayznera. 
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2. /-dzie Jzczepan przez wios-kg jpogwiz-du - 


3.Ma ha ha ha 
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ni - ny ko-gu- ci - ka 
ktogwizda-rnia |łu- cha, |mie-je się od 
bi bi hi bi 


Zen kogu — cik 
I por kat Lar - ka 
Czy to gli - na 


fer kogucik to me-cno ta, urmiałgwizdać I ciur-ko-%ac, 
SpolkalJanka potkat Stacha bi hi hi hi baha ha ha! 
Czy to ghna czy to ólacha hi bi hi bi baba ha ha! 


/-le fyl-ko |wpiersi thu, 
gwizdaj 1-le lwpiers! tchu, 


kio go sty-szał fensięsmialach. czy klone chcial,czy kto chciał 
t-e Ty -ko w persi hu ach! bobo ho ho Au, bu, hu! 
guuzda 1 - le w piersi fehu ach! hobo ho bo hu, bu, hu! 
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NA UESELE 


Stowa:M.A.Kasprzyckie; Muz. Feliksa, Rybickiego 


Ruchliwie. — 


1 Ze spra - wa -mem / pa - ra -0d Y 

2. AÁ ko - mi - ki grua-do zło -ře Y 

3. Klar-nef spre - wa ej Ka - sen - ko Y 

4. Be -ozier jed -dhi be - dziem pi - ho N 
1.2.3.4 Hej! 


mu — zy- kan- cr dro-gą ja- dą Y a dzi -staf 
wciąż par-ska -jz na o - ho- Ye Y Fo-lrzą-Ja -Jà 
wyjdž-żze do nas wyjdź ser- den -ko loc na two-je 

be - dzie-my sig we-se - li -li W Badzemba-wic 


Å 5 + . r 
na nie - dzie-lę \ do Kka-rien-ki na we-se-/e; 


dziar-sko łba=rmi V ya-de bo zmu = zy - kat-la - m1; 
lo we - Je -le V przy-je-ha-ło nas lak wie-le; 
się dao ra - pa Y oj da da-na, QJ “a da -na 
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SREBRNĄ MGIELKE WIETRZYK NIESIE 


Pieśn ziemi poleskiej. 
Słowa:Jana Cizynskiego. opracował Eugeniusz Miler. 
Umiarkowanie. 


Ju- che wrzosy | się 
NO - cha zemia| 70 
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GSD p 400) INES a S TEM 


b ae 
1 Srebrną mgetkg wiefrzyk nie-sie, srebrną mgiet- kę 


2Jv-che wrzosy się ru - mienią, su-che wrzo-sy, 
3.Ci-cha ziemia to Fo - le-sie, ci-cha Zie - mia, 
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Wsłoncu barwą | fe - czy 


£-cho spiewkę |wda - le 


Hen po bagnach, hen po le - sie 
/  wsłońcu barwą tẹ- CZY Ime — nig 


Walal miesie spiewke e - cho, niesie w dal 


Pyme Buypec WS == Fe 
Choć ty-ko-we | tap - cre 


A o-si-ka |szy - szecz - 


©-chuleń-ko szem- rzą, 


A O-s ka szY"- szecz- 1 —- 
a 


C1- chufenko SEEM -/. 


Ktaj nad wszystko swoj mj = a AL - my. — 
Sfowa.:E.Szymanskiego (według woni ludowej) Muz.T.Mayznera. 


Umiarkowanie 


L Wy - le -caf pra - szek ztob - ZO - wa, 
2A na tyn yn- ku wka- ko - wie 
3/ za.-fań - czy - fy: raz, dwa, frzy 
44 kie -dy się już na pa - Yrzyf; 


U - adf na rg- ku Ka - ko - wa 
cb - my Ja - ne - ży na gło - wie 


A - m,  fadara-ra, A - Ja, Ńada-ra- ra 

A - ra, fa-da-ra-ra, a - SA, a dara-sfa 

Ar=rrż, 72- ORAR SR, A - ra, /adara-1a 

A = va, fa-Jara-ra 2 - sa, fa darasa 
AR 


u -sadi na rynku- ku Kra - ko - wa. 
do- my sR - nę - ty na gfo- wre. 
a  pła-szeń rie - dzi y pa ~- Przy. 


Aa TE eE ONE czy f raz dwa, szy, 


1. Błasikowa H. Ilustracja i inscenizacja piosenek w szkole . 


2. Czerniawski T. Zbiór pieśni dla szkół i kursów ogólnokształcących. Ze- 


szyt I. 20 pieśni w łatwym układzie dwugłosowym . . . . —.20 
3  — Zbiór pieśni dla szkół i kursów ogółnokształcących. Zeszyt II. 

22 pieśni w układzie dwugłosowym średniej trudności . . . —.20 
4. Kazuro S. Pieśni dziecięce dwugłosowe. Op. 54. . . . . . 140 
5. — Pieśni dziecięce dwugłosowe. Op. 55. . . . . . . 1.50 
6. — 30 pieśni dziecięcych na jeden głos. . . . . . . . 1.50 
7. — 30 pieśni dziecięcych na jeden głos z fortepianem . . . . 4= 
8. Maszyński P. Spiewnik melodyj ludowych. 22 piosenki 1, 2, 3 i 4-gło- 

TO o... A AAA A a 
9. Mayzner T. Nasze piosenki. 20 pieśni na 1 głos. . . . . . 140 
10.  — Pieśni inscenizowane na 1 głos. . . . . . . . . 1.20 
11.  — Śpiewnik Hani. Na 1 głos z fortepianem . . . .. « . 1— 
12. — Śpiewnik szkolny na 2, 3 i 4 głosy. . . . . . . . 140 
13. — Z piosenką. 10 pieśni na 3 głosy równe. . . . . . . 140 
14. Mierczyński S. Pieśni Podhala na 2 i 3 głosy równe. . . . . 4— 


Do nabycia: 


„NASZA KSIĘGARNIA” Sp. Akc. 


ZWIĄZKU NAUCZYCIELSTWA POLSKIEGO 


WARSZAWA LUBLIN WILNO 
Świętokrzyska 18 Krak. Przedmieście 38 Wielka 42 
Konto P.K.O. 2.058 Konto P. K.O. 144.800 Konto P. K.O. 700.547 


X ROK WYDAWNICTWA ILUSTRACJI SZKOLNEJ 


SPIS OBRAZÓW „ILUSTRACJI SZKOLNEJ” WYDANYCH W R. 1938/9: 


Nr katalog. Tytuł obrazu Cena 


723. 
774. 
779i 


Narzędzia do zajęć praktycznych (Tabl. I — Drzewo) . . . . 1.20 
Narzędzia do zajęć praktycznych (Tabl. II — Metal). . . . . 1.20 
Kto pisze dzisiaj książki dla dzieci i An A PSN for- 

matu pocztówkowego) . . . i 1.20 


. Śląsk Zaolziański wraca do RE (ef terenów z Me 


p. t. „Trzyniec — największy ośrodek przemysłu stalowego”). . 1.20 


. „Burza” — Chełmońskiego (reprodukcja wielobarwna) . . . . 1.40 
. Maria Skłodowska-Curie (portret) . . « « « « « 1 + . . —.80 


. Ludwik Pasteur (porttet) . . —.80 
. Centralny Okręg Przemysłowy G O. PIF — Las E cala 1.40 


. Mapka pogody P. I M.. . . . xa WS EŻ0 
. Litwa — kraj spółdzielczości Lal Pota E E E O 
. Bułgaria: krajobraz i stosunki z Polską . . . . a « . . . 1.20 
. Ignacy Łukasiewicz (portret) . . a « e. 44 4 44 80 
. Mieczysław Karłowicz (portret). . . ©.. —80 
. Baśń o sierotce Marysi i siedmiu TA w "KS zanie 0h 


(obraz wielobatwny), = . . „ . O 


. Chrabąszcz i jego przeobrażenia. . . OE LO 
. Dawniejsze sposoby podróżowania (stacja Po 50 o 20) 
. Grecja — kraj zabytków starożytnej kultury. . . 1.20 
. Nasza marynarka wojenna — 2 ARS b 1.20 
WOJ 


„Gdańsk — miasto niegdyś nasze...” . .-. . - +. . « « . 120 


Komplet 20 obrazów wyżej wymienionych tylko 18 zł wraz z kosztami przesyłki. 


KOMPLET ten powinien się znaleźć w każdej szkole powszechnej, a niektóre 


z tych obrazów w szkołach średnich i zawodowych oraz w świetlicach dla 


młodzieży i dorosłych. 


Do każdego obrazu dołączane są uwagi metodyczne. 
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